






















房、1998年、p. 302. (Hubert Damisch, Le Jugement de Pâris, Flammarion, 1992, 
p. 224.)
2 ) Ibid., p. 309. (p. 230.)
3 ) Ibid., p. 311. (p. 232.)
































5 ) Ibid., p. 21. (p. 17.)（フロイト『文化への不満』に拠る）
6 ) Roland Barthes, Le Plaisir du texte (1973), Œuvres complètes, t.IV (1972-1976), 
























7 ) Id, Mythologies (1957), Œuvres complètes, t.I (1942-1961), Seuil, 2002, p. 786.
8 ) David Rosandがマネの「《オランピア》の絵画的注釈は、そのルネサンス・モ
デル［《ウルビーノのヴィーナス》］に内在している解釈的可能性の感じ方に
影響を与えてきた」というとき、われわれもまた同じ立場にいる。D. Rosand, 
« “So-and-So reclining on her couch” », in : Rona Goffen (ed.), Titian’s “Venus of 












初に主張したのは、 レオンス・ ベネディット（Léonce Bénédite） で、
1897 年のことであると言う。それまでは、挑発的な眼差しの類似からゴ
ヤの《裸のマハ》との関係が指摘されていた11)。
9 ) Gilles Deleuze, Différence et Répétition, Presses Universitaire de France, 1968 
(2008), p. 28 : « ce qu’il y a de mécanique dans la répétition, l’élément d’action 








る形象史のコンテクストのなかに置くこと。(Omar Calabrese, « La Venere di 
Urbino di Tiziano Vecellio », in Venere svelata : La Venere di Urbino di Tiziano, 







11) Guy Cogeval, Isolde Pludermacher, « “Venere di Urbino” e “Olympia” : due 






















12) Ibid., p. 24.
13) Ibid., p. 24 : « Tiziano rappresenta in realtà una donna che si tocca il sesso 
mentre ci guarda, un unicum nella storia del nudo femminile ».
14) Ibid., p. 25 : « ci guarda senza passione, con indifférente aplomb ».
15) Ibid., p. 25 : « la mano de Olympia ê poggiata sul sesso a creare un netto 
sbarramento ».
16) Ibid., p. 25 : « cosî Manet elimina da questo nudo femminile ogni dimensione 
erotica, dando il primato alla pittura stesso ».
























18) Daniel Arasse, « The Archetype of a glance », in Goffen (ed.) : Titian’s “Venus of 
Urbino”, op. cit., p. 92.　同様に、Omar Calabrese, « La Venere di Urbino di 
Tiziano Vecellio », in Venere svelata, p. 30 : « Tiziano non ha inventato dal nulla 
l’immagine della donna nuda reclina. La reprende in modo assolutamente 
punutale da una précédente Venere, per lo più attribuita a Giorgione, et dipinta 



















19) Daniel Arasse, « The Archetype of a glance », in Rona Goffen (ed.) : Titian’s 
“Venus of Urbino”, Cambridge University Press, 1997, p. 93.
20) Ibid., p. 93
21) Omar Calabrese, « La Venere di Urbino di Tiziano Vecellio », in Venenere svelata : 
La Venere di Urbino di Tiziano, Silvana Editoriale, 2003, p. 30-31.　同様に、Rona 
Goffen, « Introduction », in : Goffen (ed.), Titian’s “Venus of Urbino”, op. cit., 
1977, p. 5.
22) Manet : ritorno a Venezia, op. cit., p. 33 (fig. 7).
23) Diminique Borne, Olympia de Manet, Armand Colin, coll. « Une œuvre, une 
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のだ。）
近法の奇妙な処理については、Calabrese, « La Venere di Urbino di Tiziano 




ないことについては、東田舞、同論文、註 2 を見よ。ちなみに、Calabrese は
« il poligono quadrangolare scuro » （ibid., p. 35.「黒い四角形」） と、Borneは

























26) Borne, op. cit., p. 46.
27) Ibid., p. 35-42.
28) Ibid., p. 42-43.



















« Introduction », op. cit., p. 8.）、それが構造的に何を意味しうるのか、につい
ての言及はない。
31) Goffen, « Introduction », op. cit., p. 9. （「前景の赤と白を後景の召使いの衣服で
反復している」）
32) « son ventre [...] se refermait, à la jonction des cuisses, par deux valves ».　プ
ルースト『囚われの女』、『失われた時を求めて　9』（鈴木道彦訳）、集英社、
« 集英社文庫ヘリテージシリーズ »、2007、p. 152. (Proust, La Prisonnière, À la 
recherche du temps perdu, t.III, Gallimard, « Bibliothèque de la Pléiade », 1988, 
p. 587.) この「弁」（valves）は暗に「外陰唇」（vulves）を示す。それについ
て は、Luzius Keller, « La biscotte salvatrice », in Poétique, Seuil, 2004, no 139, 


























33) « un tessuto rosso, forse un broccato, dall’accuratissimo disegno ornamentale » 
(Calabrese, « La Venere di Urbino di Tiziano Vecellio », op. cit., p. 38).























が（Goffen, « Sex, space, and social history », in : Goffen (ed.), Titian’s “Venus 
of Urbino”, op. cit., p. 74.）、右手は頭の下へ曲げられ脇の下をあらわに見せてい
るので、《ウルビーノのヴィーナス》のような機能を果たしてはいない。
37) ヴィーナスと伝統的に結びつけられる花である薔薇は右手に、ミルテは窓際
の植木鉢に、描かれている。(D. Rosand, op. cit., p. 41.)
38) ゴッフェンがここに見るように、それは「自然」の薔薇と「芸術」（装飾模
様）の薔薇の並置でもある。(Goffen, « Introduction », op. cit., p. 8.)
39) とくに珍しいことではない。「ヴェネツィア絵画のヴィーナスはその性器に注





ヴェッキオの『裸婦』である。(Daniel Arasse, « The Archetype of a glance », 





























































ある」(Goffen, « Sex, space, and social history », in Titian’s “Venus of Urbino”, 
op. cit., p. 64.)
42) 「オランピアは次の顧客を迎えるところだ――つまり、仄めかされているのは、
絵を観ている者を、ということだ」(Goffen, ibid., p. 70.)





























































Le Matelas et le bouquet
   Notre étude analyse le mécanisme d’un transfert d’images représentant 
l’objet de désir, qui travaille dans les deux tableaux, La Vénus d’Urbino de 
Titien et Olympia de Manet, en observant tout particulièrement la triangle 
formée sous le drap en dessous de la nuda reclina.
   Dans La Vénus d’Urbino, un triangle béant est rempli par un matelas 
richement brodé qui connote la promesse du bonheur conjugal. Il révèle, 
sous la main droite de la femme, ce que cache sa main gauche, non pas 
d’une façon réaliste comme dans L’Origine du monde de Courbet, mais 
d’une façon métonymique et métaphorique.
   Quant à Olympia, dans le même triangle se montre seulement une 
certaine pauvreté matérielle. Ce qui vient de le suppléer dans ce tableau et 
qui crée métaphoriquement une image de l’objet désiré à travers son 
déplacement, est le bouquet avec son papier blanc montré par la servante 
noire. 
   Que signifie cette différence entre le matelas brodé (signe de culture) et 
le bouquet (signe de nature) qui, tous les deux, remplissent le vide ouvert 
dans la figure triangulaire ? On peut dire que dans La Vénus d’Urbino, c’est 
la complicité de la femme qui comprend bien le désir de son futur mari qui 
permet au tableau de créer une volupté profonde, alors que dans Olympia, 
on constate le refus de la femme de participer à telle réalisation coopérative 
d’une vision amoureuse, refus qui tranche avec ladite complicité.
   Longtemps on a vu le scandale d’Olympia dans le bouquet et le chat 
hérissé qui indiquaient la présence d’un homme dans la chambre d’une 
prostituée en lequel le spectateur bourgeois ou petit-bourgeois devant le 
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tableau se serait vu obliquement représenter. En réalité, le véritable 
scandale du tableau consiste, selon nous, en la mise en évidence du 
dysfonctionnement du mécanisme censé opérer pour la création d’une 
illusion complice d’amour.
   S’il est deux sortes de répétitions comme les définit Deleuze dans 
Différence et répétition, c’est-à-dire une répétition comme « l’élément d’action 
apparemment répété » et une « répétition plus profonde », La Vénus 
d’Urbino et Olympia marquent, dans l’histoire de la répétition apparente de 
la nuda reclina, deux moments de la répétition « plus profonde » d’une 
intensité égale qui se traduisent respectivement par la naissance et la mort 
du mécanisme d’engendrement de l’illusion d’amour.
